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Regjisorët e tjerë dhe mënyrat e shfaqjes 
Ndikimi i Lumijerëve dhe i Melijesit në Amerikë dhe Europë ishte i madh dhe në të 
njëjtën kohë provokim financiar për shumë njerëz.  
Meliese, në fund të shekullit XIX, dha kontribut të madh me të ashtuquajturit trik filmat e 
tij. Me Meliese filmi u shndërrua në art dhe zhvillimi i tij tashmë kishte kaluar kufijtë dhe 
bëheshin përpjekje gjithandej për të bërë filma. 
Vitet e fundit të shekullit XIX dhe fillimet e shekullit XX do të jenë të rëndësishme për 
filmin edhe me filmat e realizuar në Angli. Kineastët anglezë të kësaj periudhe do të 
japin kontribut të veçantë në atë që quhet gjuha e filmit, ndërsa filmat e hershëm 
anglezë u bënë të famshëm për imagjinatën e efekteve speciale të kinematografisë.  
Shkolla e Brighton-it 
Përpos Hepworth, kishte edhe prodhues të tjerë të shpërndarë nëpër Angli, por ata që 
më së shumti u nënvizuan ishin pjesëtarë të një grupi të vogël, por me ndikim, që ishin 
të vendosur në qytetin e Brighton-it, e që më vonë veprimtaria e tyre do të quhet si 
Shkolla e Brighton-it. 
Udhëheqës të këtij grupi ishin George Albert Smith dhe James Williamson, të dy 
fotografë, të cilët në botën e filmit u futën në vitin 1897. Ata gjithashtu hapën studiot e 
tyre të ndriçuara me dritë natyrore. Të dy eksploruan  efektet speciale dhe montimin prej 
çka do të ndikohet kinematografia në të gjitha vendet e tjera. 
Williamson, i cili kishte mësuar kamerën nga xhiruesit e Lumiereve, në reportazhet e tij i 
kadronte skenat edhe pse nuk e harmonizonte fushën e shikimit të aparatit me skenën e 
teatrit siç bënte Meliese. 
JamesWilliamson solli parimin e ndryshimit të skenave në filmin dokumentar, kur më 
1899 xhiroi një reportazh me dhjetë pamje, “Henley Regatta” për garën e lundërtarëve 
në Henli, duke e filluar me një pamje panoramike dhe duke e përfunduar me arritjen e 
anijes te caku.Të gjithë këtë ngjarje e xhiroi nga anija në lëvizje. Ky ishte fillimi i 
montazhës primitive në të cilën ishin vendosur disa kuadra (pamje) në hapësirën e 
nënkuptuar përshkruese,  duke ndryshuar kuptimin e deriatëhershëm të xhirimit të 
ngjarjes pa ndërprerje dhe duke e zhvendosur kamerën nga ngjarja në ngjarje. 
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Në këtë stil, në vitin 1900 ai shfaqi një xhirim (zhurnal) të një ngjarje të rikonstruuar 
reale me titull “Sulmi ndaj misionit kinez”.Për dallim nga gara e lundërtarëve që ishte 
dokumentar, “Sulmi ndaj misionit kinez” ishte ngjarje e rikonstruuar.Filmi zgjat afërsisht 
katër minuta dhe përbëhet nga katër kuadra (pamje). Pak më shumë se gjysma e filmit 
origjinal ka mbijetuar, që përmban material nga të gjithë katër kuadrat. 
Filmi duket kështu: një misionar (zyrtar) me të bijën, duke u shëtitur në oborr. 
Revolucionarët kinezë, antievropianë, i afrohen shtëpisë.  Vajza ikën duke vrapuar 
brenda në shtëpi, ndërsa misionari e merr gruan me fëmijën e vogël dhe e fut brenda. 
Pastaj, kthehet në oborr për të luftuar me sulmuesit. Vajza i vjen prapa, me sa duket që 
të rrëmbehet më lehtë (të realizohet më lehtë skenari). Derisa misionari trim lufton fyt 
për fyti me sulmuesit, në ballkon shfaqet gruaja e tij duke tundur një shami për të thirrur 
ushtarët britanikë të cilët arrijnë në kohë për t’ i larguar sulmuesit dhe për t’i shpëtuar të 
gjithë në mision. 
Si regjisor Williamson, ka koordinuar aktivitetet e rreth 24 anëtarve të stafit, ndërsa 
njohuritë e tij kimike i përdori për të krijuar përshtypjen reale të shpërthimeve dhe të 
armëve që janë përdorur. Viktima e persekutuar dhe shpëtimtarët, janë mjete dramatike 
me rëndësi kapitale për filmin, ndërsa për herë të parë paraqiten në këtë film.Kamera e 
braktis vendin e ngjarjes para së të përfundojë ngjarja dhe fillon të xhirojë në një vend 
tjetër. Ndryshimi i kuadrave krijon përshtypjen e rrjedhjes së kohës, ndërsa shikuesi as që 
është i vetëdijshëm për kapërcimin kohor. 
Kështu u krijua baza për zhvillimin e rrëfimit filmik. Williamson kamerën e zhvendosi në 
qendër të ngjarjes. Në një formë më të varfër, për herë të parë  u realizua ajo që do të 
krijojë  bazën e narracionit filmik, u shfaq ngjarja e cila ka njëprolog, zhvillim dhe 
përfundim.  
Pra, për herë të parë paraqitet mundësia e gjuhës së filmit në ndërtimin e situatave 
dramatike me montazhë paralele. Kjo mundësi ishte edhe paralajmërim i tregimit të dy 
ngjarjeve paralele nga kamera që zhvillohen në të njëjtën kohë, që krijon edhe 
mundësinë e përshpejtimit apo ngritjes së tensionit sidomos në përfundim të filmit, e që 
do të bëhet më vonë karakteristikë sidomos e filmave aksion amerikanë. 
Filmi “Gëlltitja e madhe” (The big swallow), i realizuar nga Williamson në vitin 1900, 
është një shembull i mirë i zgjuarsisë së kineastëve të Brighton-it. Ai fillon me pamjen e 
një njeriu, prapa të cilit është një prapavi e zbrazët, duke bërë me duar i hidhëruar sepse 
nuk dëshiron të jetë i fotografuar. Ai niset përpara në drejtim të kamerës, derisa goja e tij 
e hapur e zhduk pamjen. Një prerje e padukshme e zëvendëson pastaj gojën e tij me një 
pamje të zezë, dhe ne e shohim kinematografin dhe xhiruesin se si futen në këtë 
zbrazëtirë. Pastaj  një prerje tjetër poashtu e padukshme na kthen prapë te goja e cila 
përtypet, dhe pastaj shihet njeriu i tërë duke u përtypur dhe duke qeshur si triumfues. 
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Ky trik flm, me tre kuadra, sipas Michael Brooke (BFI Screenonline) është “njëri nga filmat 
më të rëndësishëm të kinematografisë së hershme britanike sepse paraqet kontratstin në 
mes syrit të kamerës dhe shikuesit që e ndjek filmin”. 
Williamson jo vetëm krijoi montazhën, por edhe montazhën interne, gjithashtu 
ndërrimin e planeve brenda një kuadri, një element ky që do të përdoret më së shumti 
nga regjisorët e viteteve 50-ta. 
Nga ana tjetër, George Albert Smith, ishte një fotograf, i cili i pari në film përdori planin e 
afërt (close-up plan) dhe detaje, prandaj edhe njihet si pionier i groplanit (close-up). Në 
fillim xhirimet e tilla hasën në kritikë nga publiku sepse planet e tilla dukeshin të frikshme 
për shikuesit dhe gjasonin në pjesë tëamputuara të trupit, gjë që nuk ishtë shumë e mirë 
të shikohej.Groplani solli mundësinë e shprehjes së emocionit, ndërsa në strukturën e 
montazhës, u bë si një kalim i shkëlqyeshëm në plane të tjera. Megjithatë, Smith e kuptoi 
që jo gjithçka mund të paraqitet përmes groplanit prandaj i kombinoi me planet e tjera. 
Në vitin 1900 ai realizoi filmin “Zmadhuesja e gjyshes”, duke e treguar përmes groplanit 
gjyshen e cila përpiqet ta fusë perin në gjilpërë dhe nipin e saj i cili luan me llupë. 
“Shikuar përmes teleskopit” është filmi tjetër i tij, në të cilin përdori teknikën e njëjtë. 
Smith në të paraqet një vrojtues të vjetër i cili përmes teleskopit vështron në plane të 
afërta këmbët e grave. Në pamjet e këtij filmi, Smith, natyrisht që nuk e përfshiu pamjen 
që del nga teleskopi, por atë përshtypje ai e arrin duke përdorur një maskë mbrojtëse 
para objektivit të kamerës në mënyrë që të bllokonte një pjesë të fotografisë. 
Në vitin 1901 realizoi filmin “Doktori i vogël” në të cilin pas një plani total shfaq një 
groplan të kokës së maces e cila pi qumësht nga luga. Planet ndryshohen pa kurrfarë 
arsye.Po kështu ka shfaqur edhe planet në filmin “Miu në shkollën artistike”, ku në vend 
të maces, në groplan shfaqet miu.Ndërrimi i groplanit dhe planit të përgjithshëm (totalit) 
në një kuadër dhe në të njëjtën skenë, është bërë sipas parimit të librit të xhirimit.  
Kështu Smith krijoi montazhën e parë të vërtetë,  derisa te Meliese pozicioni detyrimisht 
kërkonte edhe mosndryshimin e pikës së xhirimit, vendin e vendosjes së kamerës. 
Smith, në vitin 1903, në komedinë  groteske “Fati i keq i Mary Jane”, përdori 
mrekullueshëm montazhin në mënyrë të sofisftikuar. Një kuadrim themelor nga distanca 
tregon një vajzë të çrregullt në kuzhinë, kjo ndërpritet nga disa prerje që tregojnë një 
plan të mesëm e ku shihen shprehjet e fytyrës së saj. Edhe pse pozita e aktores zakonisht 
nuk përputhet mirë pas prerjeve, kjo ishte një përpjekje e përgjithshme për të krijuar një 
veprim të vazhdueshëm duke përdorur xhirim të afruar për të tërhequr vëmendjen tonë. 
Ky parim, do të bëhet një nga bazat dominante të krijimit të filmit të luajtur në 15 vjetët 
e ardhshëm.  
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Williamson dhe Smith ishin të parët që hapëruan në fotografinë filmike, por ata nuk 
vazhduan më shumë. 
Williamson mbahet mend për parimin e ndryshimit të skenave në filmin dokumentar, 
ndërsa Smith për groplanin, i cili në fillim nuk u prit shumë mirë. Ndikimi i Shkollës së 
Brajtonit, në krijimin e gjuhës së filmit është shumë i madh, ndërsa ideja shprehëse e 
realizmit ka lënë gjurmë të thella në kinematografinë botërore e në veçanti britanike. 
Kamera tanimë nuk ishte e lidhur në një vend, ajo fitoi lirinë e saj dhe tanimë mund të 
“fluturonte”. 
G.A.Smith do të mbetet i rëndësishëm gjithashtu edhe për kinemakolorin, procesin e 
parë të suksesshëm të fotografisë në lëvizje, proces që komercialisht u përdor nga viti 
1908-1914. 
Kinemakolori, u zbulua nga Smith në bashkëpunim me Charles Urban, në vitin 1906. 
Procesi nënkuptonte xhirimin e materialit në shiritin bardh e zi, dhe projektimin pastaj 
nga po ai shirit në pano e që ishte e vendosur prapa filterëve me ngjyrë të kuqe dhe të 
gjelbër. Pra, vet shiriti i filmit nuk përmbante ngjyra. 
Premiera e parë ku është përdorur ky proces ishte një film 8 minutësh, që u shfaq në 
Brighton, e që quhej “A visit to the Seaside”, në vitin 1908, ndërsa publiku i gjërë për 
herë të parë në shkurt të 1909 pati rastin të shohë një program prej 21 filmash të 
shkurtër në kinemakolor, në Palace Theater në Londër, ndërsa në SHBA për herë të parë 
shfaqet në dhjetor të 1909, në një ekspozim të realizuar nga Smith dhe Urban. 
Kinemakolori, më pas do të pasohet nga technicolor, që do të përdoret nga viti 1916-
1952. 
Ndërkohë, zhvillime të rëndësishme në regjinë e filmit por edhe në montazhën e 
vazhdueshme pati edhe jashtë Anglisë.  
Në Shtetet e Bashkuara një ndër regjisorët e parë me shumë ndikim në artin e filmit ishte 
Edwin S. Porter (1870-1941).  Porter, në vitin 1896, ishte duke punuar si operator i 
vitaskopit, ndërsa më vonë u bë operator i pajisjes që e konstruktoi vet në salla të 
rëndësishme siç ishte “Eden Musee” në Nju Jork. Në vitin 1900, Porter u punësua në 
Edison Manufacturing Company. Fillimisht punoi si mekanik, ndërsa në vitin 1901 u bë 
shef i produksionit në studion e re, të ndriçuar me dritë natyrore. Në këtë studio ai punoi 
si regjisor/xhirues në shumicën e filmave që kishte prodhuar kjo kompani. 
Filmat e tij të parë ishin filma komik me nga një kuadër, siç janë Kansas City Saloon 
Smashers dhe New York in a Blizzard, të dy të realizuar në vitin 1901,  si dhe filma të 
shkurtër me më shumë pamje të bazuar në karikatura politike apo ngjarje 
bashkëkohore, si The Samspons-Schley Controversy apo The Execution of Czolgosz në 
vitin 1901.  
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Porteri gjithashtu  xhiroi Pan-American Ecxposition by Night në vitin 1901, dhe në këtë 
film përdori xhirimin fotografi për fotografi për të realizuar një panoramë të 
rrumbullakësuar të objekteve të ndriçuara, edhe atë duke e rregulluar kamerën për të 
ekspozuar secilën fotografi (frejm) çdo 10 sekonda. 
Duket se Porter kishte parë edhe disa nga filmat e hershëm të Brajtonit, të cilët 
ndonjëherë i ishin shitur Edisonit; por gjithashtu ekziston edhe mundësia që kishte parë 
filmat e krijuesve filmik të jorkshirit James Bamfort – A Kiss in the Tunnel, 1900 dhe Frank 
Motershoe, Daring Daylight Burglary, 1903. Ndikimi ishte i dyanshëm: disa produksione 
të mëvonshme të Brajtonit ishin nën ndikimin e montazhës së vazhdueshme si në filmin 
e Porterit (The Great Train Robbery, 1903), siç është filmi i krijuesit londinez të filmit Cecil 
Hepworth (Rescued by Rover, 1905), që konsiderohet si film i luajtur, i montuar më 
profesionalisht, para Grifith-it. 
Megjithatë, mund të jetë që Porterin, pikërisht përvoja e kinooperatorit në sallën Eden 
Musee, në vitet e vonë të shekullit XIX, e ka shtyrë që të aplikojë montazhën e 
vazhdueshmenë periudhën 1901-1903. Kur kaloi nga shfaqja në produksion, Porter filloi 
të përdorë shumë njohuri nga fusha e montimit të filmit, të cilat i kishte fituar duke 
xhiruar filma. Gjithashtu ishte shumë i qartë ndikimi që kishin te ai rrëfimet e filmave të 
Meliese. Ai edhe vet e kishte pranuar se sa shumë është ndikuar nga filmi i Meliese 
(Udhëtimi për në hënë),  dhe se pikërisht ky film i kishte dhënë idenë për “rrëfimin e 
ngjarjes në formë të vazhdueshme”, e që do të rezultojë me filmin “Jeta e një zjarrëfikësi 
amerikan” (Life of an American Fireman), i cili u prodhua në fund të vitit 1902, ndërsa u 
transmetua në janar të 1903. 
Tema e këtij filmi – një zjarrëfikës shpëton nga një ndërtesë e ndezur një grua dhe 
fëmijën e saj – kishte qenë shumë e popullarizuar, sepse u dha në stilin e shfaqjes. Ajo 
që ishte më e pazakontë në këtë film ishte ideja e Porterit për të kombinuar materialin e 
xhiruar nga arkiva e Edisonit me skenat e shpëtimit me regji të tij, për të krijuar kështu 
një formë kinematografike: trillimin e ndërtuar nga skenat reale të ngjarjeve empirike. 
Megjithatë, nëse bëhet fjalë për sekuenca të veçanta aty ka shumë paqartësi. 
Sipas një kopjeje standarde të këtij filmi në muzeun e arteve moderne të Nju Jorkut 
(MoMA), është menduar gjatë që në sekuencën e fundit të filmit, Porter ka montuar 
bashkë skenat nga enterieri i dhomës që digjet, me skenat e eksterierit të zjarrëfikësit që 
ngjitet shkallëve për t’ i shpëtuar gruan dhe fëmijën, duke krijuar kështu një efekt radikal  
- iluzionin e veprimeve të veçanta por të koordinuara dhe paralele, që më vonë do të 
bëhet elementi bazë i strukturës së filmit të luajtur.  
Edhe pse ky film ishte i zhdukur deri në vitin 1944, kopja që e poseon Muzeu i Arteve 
Moderne të Nju Jorkut, nuk është konfirmuar se është origjinali i  “versionit të 
montazhës paralele”. Ky version i filmit është i gjatë 378 hapa (pak më i gjatë se 6 
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minuta sipas shpejtësisë së lëvizjes së filmit pa zë 16 frame/sekond), dhe përbëhet nga 
20 kuadra të veçantë, të lidhur mes vete me shkrirje apo me prerje.  
Duke aplikuar montazhën paralele në shtatë kuadra nga enterieri me shtatë kuadra të 
tjerë nga eksterieri, për të krijuar veprimet paralele të cilat ndodhin njëkohësisht, Porteri, 
me sa duket, për herë të parë në historinë e filmit ka arritur një lloj të veçantë të 
gjithpërfshirjes narrative, të cilën nga të gjitha artet, vetëm filmi mund ta arrijë. Asnjë 
medium tjetër nuk mundëson ndërrimin e shpejtë të perspektivave të shumëfishta pa e 
zhvendosur pikën e shikimit. 
Pasi u vërejt që ngjarja mund të duket e vazhdueshme nga kuadri në kuadër dhe se 
mund të realizoheshin dy apo më shumë kuadra për të shprehur ngjarjen e njëjtë, 
Porter realizoi edhe filmin “The Great Train Robbery”(1903), që llogaritet si njëri nga 
realizimet më të mira të tij. 
Edhe pse skenat e enterierit ishin realizuar në studiot e Edisonit në Nju Jork, ndërsa 
eksterieri në afërsi të laboratorit të Edisonit në Nju Xhersi, ky film është në të njëjtën 
kohë uesterni i parë filmik, dhe filmi i parë në të cilin është shfaqur dhuna e kriminelëve 
të armatosur. Megjithatë, për ne më e rëndësishmja nga ky film është montazha e 
vazhdueshme (vazhdimësia e montazhës). 
Edhe pse në këtë film nuk ka montazhë pëbrenda skenave, Porteri ka bërë prerje në mes 
skenave pa shkrirje apo errësim, dhe më e rëndësishmja është se nuk e ka lënë që skenat 
të luhen deri në fund. Te Meliese, por edhe te filmat e hershëm të Porterit, të gjitha 
skenat zgjasin deri në fundin logjik të dramës, ndërsa skenat e reja fillojnë me një studim 
të kujdesshëm, sipas stilit teatral të shekullit XIX. 
Porteri, zbuloi që krijuesi i filmit mund t’ i presë skenat para se ajo të përfundojë 
dramatikisht apo logjikisht dhe të vazhdojë të montojë materialin në skenën tjetër, meqë 
ajo tashmë veç ka filluar. Kjo praktikë përmban bazat e gjuhës së vërtetë të narracionit 
filmik, sepse konsiston në qëndrimin që njësia themelore e kuptimit të filmit, nuk është 
skena, si te Meliese, dhe as pjesa e pamontuar e vazhdimësisë së filmit, si në filmat e parë 
të Edisonit dhe Lumierëve, por para së gjithash janë kuadrat, të cilët sipas Grifitit, i cili më 
vonë do të thotë, mund të jenë të pafund në kuadër të çdo skene. Duke pas parasysh 
këtë, kjo praktikë qysh atëherë orientohet në drejtimin e formulimit të stilit klasik të 
montazhës holivudiane. 
The Great Train Robbery, filmi të cilin e shkroi, e bëri regjinë, e xhiroi dhe e montoi 
Porteri, është i gjatë 740 hapa (pak më shumë se 12 minuta sipas standardit të filmit pa 
zë prej 16 frame/sekond) dhe përbëhet nga 14 kuadra të veçanta të aksionit të cilat nuk 
përputhen- jo skena, të cilat në kuptimin dramaturgjik nuk përfundohen. Ato janë të 
lidhura përmes prerjes montuese. 
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Përveç prerjes së skenave apo kuadrave, para përfundimit të tyre dramaturgjik, dhe 
përveç ikjes nga përputhja kohore, Vjedhja e madhe e trenit, përmban edhe inovacione 
të tjera. Meqë skenat e enterierit janë të xhiruara sipas stilit konvencional të Meliese, 
mënyra e vendosjes së kamerës në shumë sekuenca të eksterierit ka qenë e re dhe e 
freskët. Disa kuadra, janë të komponuara sipas thellësisë: në kuadrin  e katërt kamera 
“shikon” poshtë në drejtim të aksionit që zhvillohet në kabinën e lokomotivës së trenit, 
derisa nga dritarja shihet nisja e trenit, ndërsa në kuadrin e gjashtë aktori niset në 
mënyrë diagonale në kuadër kah objektivi i kamerës në vend që të vazhdojë 
horizontalisht, që është një lëvizje për dallim nga kompozimi frontal i vendosjes teatrale 
të Meliese. 
Filmi “Vjedhja e madhe e trenit” siç thekson Charles Muzer, në librin e tij Before the 
Nickelodeon, ka qenë një prej filmave të realizuar në kuadër të nënzhanreve të filmave 
me ndjekje dhe filmave të udhëtimit nëpër hekurudhë. Të gjitha skenat e enterierit janë 
të realizuara sipas mënyrës teatrore të Meliese, me aktorë që lëvizin nga e djathta në të 
majtë, apo anasjelltas, ndërsa gjestet e aktorëve janë të stërzmadhuar dhe pompoz. 
Përveç kësaj, Porteri asnjëherë nuk ka përdorë më shumë se një kënd të kamerës, apo 
më shumë pozicione në një dekor. Sikur edhe te Meliese, shumica e kuadrave të tij, janë 
kuadra total të cilët tërë kohën shfaqin aktorët. Megjithatë, Porteri ka prekur një gjë 
absolutisht esenciale,  që do të thotë se rrëfimi filmik nuk varet nga raporti i gjërave apo 
aktorëve në skenë (si në teatër, apo në një masë të madhe në fotografi), por nga renditja 
e kuadrave në raportet e tyre të ndërsjella. 
Suksesi komercial i këtij filmi ishte aq i madh saqë këtë film e kanë studiuar dhe imituar 
krijuesit e filmave anekënd botës. Përveç kësaj, ky film, më shumë se të gjithë filmat e 
realizuar para vitit 1912, arriti t’ i bindë investitorët, që filmi është ide që sjell para.  
Ky film do të mbahet mend në historinë e filmit për tri gjëra: montazhën; lëvizjet e 
kamerës si dhe sheshin e xhirimit. 
Ky film ishte arsyeja kryesore  e themelimit të sallave të përhershme për filma, që u 
quajtën nickelodeon apo “salla të parave”, gjithandej vendit. Emri i tyre erdhi nga 
greqishtja që do të thotë teatër për para,  ndërsa për herë të parë u hapën në Pitsburg 
në vitin 1905. Ishin hapësira të improvizuara teatrale, me skenë, e në të cilat vendosej 
pëlhura ku shfaqeshin filma me gjatësi nga 10- 60 minuta, ndërsa çmimi sillej nga 5 deri 
në 10 centë, varësisht nga ofertat (përcjellja me piano, ulëset e veshura, apo lokacioni). 
Nickelodeonët, u përhapën aq shpejt sa që në vitin 1907 ato numëronin një milion 
shikues në ditë.   
Para se të ndërtoheshin nickelodeon-ët (1905-1906),  shfaqjet mbaheshin në vende të 
ndryshme, në teatrot e shfaqjeve të estradës, në vitrinat e punëtorive të vogla, në klasa, 
në kisha, kafene, etj.  
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Kinemaja britanike ishte inovative dhe  e popullarizuar ndërkombëtarisht për disa vite në 
historinë e fotografisë së lëvizshme, edhe pse ajo shpejt do të dobësohej përballë 
konkurrencës së kinematografisë franceze, italiane, daneze e amerikane. 
  
